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Τῃ Επίς 6558Υ, ἴννο ἀϊβατεπί ρειδροείῖνος οἱ ἴο οπνἰτοηπιεηία| ροτίταϊϊ ν]] ϱο αρρτοᾶσῃεά απἀ 
Ριθδεηίθᾶ, ἂ5 ΤΠεΥ 6ΠΊΘίΡο Ποπι δροεῖᾳς ΥΜΟΙΚ5 ΡΥ Ατποιά ἈΝαννπιαη απά Αιωριςί ΖαΠάεΓ. 
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Πιθοτεί]σαἱ αρρτοᾶσῃ {ο ῬΠοίορταρΏγ. Τπεή, απ αἰίεπιρί ἶ5 πιαάο {ο απάοιδίαπά ἴπο Ιπῄαεησες 
Όπαί πιαγ Ίανα Ῥεεη οχοτίεά οἩ ἴπε δε]εοίίοη απά ἀαδίπείϊος οἱ ἴπο γνοίΚκς, Ραδεά οἩη Ῥείδοπα[ 
Ρετοδρίίοης Οἱ ΙάθοΙΟΡΥ. 


Εισαγωγή 

Στο παρόν δοκίµιο θα προσεγγιστούν και θα παρουσιαστούν δύο διαφορετικές οπτικές του 
περιβαλλοντικού πορτραίτου, έτσι όπως προκύπτουν από συγκεκριµένα έργα του Άρνολντ 
Νιούμαν και του Άουγκουστ Ζάντερ. Εκκινώντας απὀ τη θεωρητική προσέγγιση του 
περιβαλλοντικού πορτραίτου και τις σύντομες βιογραφίες των δύο υπό σύγκριση 
φωτογράφων, παρουσιάζονται έξι έργα τους και αναλύονται συγκριτικά διαφορές των 
έργων βάσει εννοιών που έχουν αναπτυχθεί στην πορεία της θεωρητικής προσέγγισης της 
φωτογραφίας. Κατόπιν, γίνεται προσπάθεια κατανόησης των επιδράσεων που πιθανώς 
ασκήθηκαν στην επιλογή και την αισθητική του έργων, βάσει προσωπικών αντιλήψεων ή 
ιδεολογίας. 


Το περιβαλλοντικό πορτραίτο 

Πρόδρομος της αντίληψης του περιβαλλοντικού προτραίτου φαίνεται πως υπήρξε η 
οικιακή προσωπογραφία (ποπιο ΡοτίταΙ{μΠθ), τόσο απὀ επαγγελματίες όσο και από 
ερασιτέχνες φωτογράφους, που αναπτύχθηκε στη δεκαετία 1890. Ἡ µεταφορά του 
υποκειμένου στο οικιακό περιβάλλον αντί για το επαγγελματικό στούντιο, παρήγαγε 
χαλαρές πόζες σε περιβάλλον φυσικού φωτός. Στο τέλος της δεκαετίας, περί του 1899 οι 
συγγραφείς μονογραφιών και αφιερωµάτων του φωτογραφικού τύπου στο νέο ρεύμα 


συμφώνησαν σε βασικά στοιχεία του είδους, όπως είναι το περιβάλλον, η πόζα και ο 
φωτισμός!. 

Η μετατόπιση απὀ το οικιακό σε ένα ευρύτερο περιβάλλον σήμανε, επίσης, τη μετάβαση 
στο πορτραίτο που περιλαμβάνει το άµεσο περιβάλλον του υποκειμένου. Το σκηνικό του 
περιβαλλοντικού πορτραίτου συνήθως εκφράζει κάτι για το άτοµο, φωτίζει ζητήματα της 
ζωής και του περιβάλλοντος χώρου του. ἩἨ περιβαλλοντική προσωπογραφία 
χρησιµοποιείται για την τεκμηρίωση ενός υποκειμένου στο περιβάλλον του. Ο 
φωτογράφος µπορεί να συνδυάσει διάφορες προσεγγίσεις για να δημιουργήσει 
περιβαλλοντικές εικόνες παρέχοντας στο υποκείμενο κάποια κατεύθυνση, αλλά και 
Φωτογραφίζοντας στιγµές τη στιγµή που συμβαίνουν. Αυτός ο τύπος πορτραίτου 
χρησιμοποιεί το περιβάλλον καιτις λεπτομέρειες του περιβάλλοντος για να αφηγηθεί µια 
ιστορία για το υποκείµενο. Το φόντο και οι λεπτομέρειες αποτελούν εξίσου µέρος του 
πορτραίτου όσο και το ίδιο το υποκείµενο-θέµα. Το θέµα µπορεί να έρθει σε οπτική επαφή 
µετην κάµερα ή να καταγραφεί σε µια δράση. 


Βίοι φωτογράφων 

Γεννημένος στο Μανχάταν, ο Άρνολντ Νιούμαν (Ατπο]ά Νεννπιαπ) μεγάλωσε στο Ατλάντικ 
Σίτυ του Νιου Τζέρσεϊ και αργότερα μετακόμισε στο Μαϊάμι Μπιτς της Φλόριντα. Το 1936 
σπούδασε ζωγραφική και σχέδιο στο Πανεπιστήµιο του Μαϊάμι. Αδύναμος οικονομικά να 
συνεχίσει µετά απὀ δύο χρόνια, μετακόμισε στη Φιλαδέλφεια για να εργαστεί σε ένα 
στούντιο, το 1936. Ο Νιούμαν επέστρεψε στη Φλόριντα το 1942 για να αναλάβει ένα 
στούντιο πορτραίτων στο Γουέστ Παλμ Μπιτς. Τρία χρόνια αργότερα, άνοιξε τη δική του 
επιχείρηση στο Μαϊάμι Μπιτς. Το 1946 μετακόμισε στη Νέα Ὑόρκη, άνοιξε τα Αγποιά 
ΝεωπΊαπ ο{μάίο και εργάστηκε ως ανεξάρτητος φωτογράφος για το ΕΟΤΙΗΠΕ, το Ιήε και το 
Νοτυφτυθεκ. Αν και ποτέ δεν ήταν µέλος, ο Νιούμαν σύχναζε στο ΡΠοίο Γβαςµε κατά τη 
διάρκεια της δεκαετίας του 1940. Μεταξύ των γνωστότερων έγχρωµμων εικόνων του 
ΝΕιΥπΙαΠ είναι ένα απόκοσµο πορτρέτο από το 1963, που δείχνει τον πρώην ναζί βιοµήχανο 
ΑΗταϊά Κταρρ σε ένα απὀ τα εργοστάσια της Κτιρρ2. Ο Νιούμαν παραδέχεται ότι τα 
προσωπικά του συναισθήματα επηρέασαν την απεικόνιση του Κρουπ. 


Τα «περιβαλλοντικά πορτραίτα» του Άρνολντ Νιούμαν ήταν επαναστατικά και 
πρωτοποριακά για την εποχή του. Ωθώντας τα όρια της παραδοσιακής φωτογραφίας 
πορτραίτου κατά τα µέσα του 20ού αιώνα, ο Νιούμαν πίστευε ότι για να δημιουργηθεί ένα 
πραγματικά ενορατικό πορτραίτο, έπρεπε να ληφθεί υπόψιν κάθε πτυχή της εικόνας. Με 
τη δική του μέθοδο προσωπογραφίας τοποθέτησε τα υποκείµενά του σε περιβάλλον 
αντιπροσωπευτικό των επαγγελμάτων τους, µε στόχο να συλλάβει την ουσία της ζωής και 
του έργου τους. 

Ο Άουγκουστ Ζάντερ, (Αιαριςί οαπάςἤ), ήταν Γερμανός φωτογράφος πορτραίτων και 
φωτογραφίας τεκμηρίωσης. Το πρώτο του έργο ήταν το «Ἔασε οί Οατ Τίπιο», πρόδρομο του 
μεγαλύτερου έργου του, που εκδόθηκε το 1929. Ο Ζάντερ έχει χαρακτηριστεί ως «ο 


᾿ ΤκαΚΙτίάοιι 1995, 274. 
ο Βιογραφία του Αιτποὶά Νενππαη, ΤΠ6 «εννἰσή Μιιδει, διαθέσιμο οπ]πο 
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σημαντικότερος Γερμανός φωτογράφος πορτραίτων των αρχών του εικοστού αιώνα»»ὸ. Το 
έργο του Ζάντερ περιλαµβάνει το τοπίο, τη φύση, την αρχιτεκτονική και τη φωτογραφία 
δρόμου, αλλά είναι περισσότερο γνωστός για τα πορτραίτα του, όπως φαίνεται απὀ τη 
σειρά του «Άνθρωποι του 20ού αιώνα». Σε αυτή τη σειρά, στόχευε να δείξει ένα τµήµα της 
κοινωνίας κατά τη διάρκεια της Δημοκρατίας τῆς Βαϊμάρης. 

Η κοινωνιολογική τεκμηρίωση των πορτραίτων του Ζάντερ φαίνεται πως προήλθε απὀ µια 
ποικιλία επαγγελμάτων και κοινωνικών τάξεων. Τυπικά, η κεντρικότητα, το επίπεδο φόντο 
και το συμβατικό πλαίσιο του πορτραίτου καταδεικνύουν την επένδυση του φωτογράφου 
στη φωτογραφία ως συσκευή «αφήγησης της αλήθειας», αυτήν που αναπαριστά την 
πραγματικότητα όπως είναι, χωρίς τυπικούς πειραματισμούς και µέσα στα όρια της 
ιστορίας της φωτογραφικής προσωπογραφίας. Ο Ζάντερ θεωρούσε πως η φωτογραφία ως 
παγκόσμια γλώσσα« είναι το πιο ικανό µέσο για να αντικατοπτρίζει καλύτερα τη «φυσική 
πορεία προς την αποδεδειγµένη αλήθεια». Επειδή µπορεί να γίνει καθολικά κατανοητή, η 
φωτογραφία -ως εικόνα και ταινία- είναι ήδη πρώτη μεταξύ των εικαστικών γλωσσών για 
τις µάζες των ανθρώπων του κόσμου». 

Ο φωτογράφος στο Άνθρωποι του 20ού αιώνα επιχείρησε να διατυπώσει φωτογραφικά ένα 
φυσιογνωμµικό ορισμό του γερμανικού λαού εκείνης της περιόδου, δηλαδή «με τη 
δηµιουργία εικόνων, µόνο µέσω τῆς χρήσης του φωτός»6. Ο στόχος του ήταν να καταγράψει 
τον γερμανικό λαό µε τρόπο που απέρριπτε τις κοινωνικές διαιρέσεις της εποχής και 
συνεπώς κατέγραφε ανθρώπους από όλες τις τάξεις και υπόβαθρα µε παρόμοιο τρόπο, 
συμπεριλαμβανομένων εκείνων που οι Ναζί δεν θεωρούσαν Αρίους. 


Θεωρητικές προσεγγίσεις: Δύναμη του βλέμματος και ΡΗΠΕΒΗΠ 


Η δύναμη του βλέμματος 


Η ιδέα του φωτογραφικού «βλέμματος» σχετίζεται µε έναν συγκεκριµένο τρόπο εμφάνισης 
και εξέτασης µέσω της κάµερας και υποδηλώνει µια ορισμένη ψυχολογική σχέση εξουσίας 
και ελέγχου. Ένα µεγάλο µέρος της ανάλυσης τῆς δύναμης του βλέμματος αντλείται από 
την ψυχαναλυτική θεωρία του Λακάν. Η άποψη του Λακάν για το βλέμμα µπορεί να είναι 
χρήσιμη ὡς μοντέλο για τις πιθανές επιπτώσεις τῆς θέασης. Ο ίδιος μιλάει για το βλέμμα 
ως κάτι ξεχωριστό από το µάτι του θεατή και από την απλή όραση. Είναι αυτό το «κάτι που 
γλιστράει... και πάντα σε κάποιο βαθµό διαφεύγει από την όραση»7. Το ἆμεσο βλέμμα είναι 
ένα ιδιαίτερο στοιχείο στο περιβάλλον καισε αντίθεση µε άλλες µη λεκτικές συμπεριφορές 
έχει µεγάλη πιθανότητα να γίνει άµεσα αντιληπτόδ. 


ΣΜΙςµαοΙ Οο[πς, Κεεογά Ρἰσπιγος: ΡΠοίοσγαρΗγοηι {ιο ΑγοΠίνος οἱ ιο [ηδη μίοη οἱ Οἰνί! Εποίποσης 
(Τποπιας Τε]{οτά Ρι]ἱςίΠς, 2004), ρ. 18942 

3 φαπάοι αηά Ηα!Ιογ 1978, 674. 

ὁ φαπάοτ απά ΗαΙΙεΥ 1978, 676. 

ὁ φαπάοτ απά ΗαΙΙεΥ 1978, 677. 

"ἳασαη 1981. 73. 

ὃΕΙκνοτίη 1975. 56. 


ΡΙΙΠΟΙΙ/ΠΙ 


Ὡς ΡΗΠΕΙΗΠΙ γίνεται συχνά αντιληπτό εκείνη η συναισθηματική και συναρπαστική 
λεπτομέρεια σε µια φωτογραφία που απαιτεί την προσοχή του θεατή. Σύμφωνα µε τον 
Ῥατίμες «το ριπείαπι µιας φωτογραφίας, είναι το τυχαίο που, από µόνοτου, µε κεντά (αλλά 
και µε µελανιάζει µε πονά)»'. Πρόκειται για µια ιδέα που εισάγει ο Κοϊαπά Βατίπες ως 
συναισθηματικά σκοτεινή, λεπτομέρεια µιας φωτογραφίας που διαπερνά το πεδίο της 
νοηµατοδότησης, του 5Ημά{µΊΠ9, για να τραυματίσει τον θεατή]. Αντίθετα από το 5ΕΜΑἴΠΠΠ, το 
ΡΗΠΕΙΗΗΠΙ ως έκφραση του τυχαίου «παρασύρει τον παρατηρητή έξω απὀ το πλαίσιο της 
φωτογραφίας»3. 

Εδώ πρέπει να αναφερθεί και η σχέση τῆς φωτογραφίας µε την ανάσταση, σχέση που 
αποδίδεται ως «η επιστροφή του νεκρού» απὀ τον Ἰο]απά Βατίηος. Από ένα πραγµατικό 
σώμα, που υπήρξε κάποτε, λέει ο ΒᾶτίΠπε5  εκπορεύονται ακτινοβολίες φωτός που 
συναντούν «εμένα που είµαι κάπου εδώ». Το ονομάζει «αυτό το μάλλον τρομερό πράγµα 
που υπάρχει σε κάθε φωτογραφία: η επιστροφή των νεκρών». 


Πορτραίτα 


Άρνολντ Νιούμαν 


Εικ. 1 Ρόμπερτ Μόζες. Πηγή 


Η συγκεκριμένη φωτογραφία θεωρείται το διασημότερο πορτραίτο του επιτρόπου της Νέας 
Ὑόρκης Γοῦοετί Μος8ες (1888-1951): Οι Νευ ὙΥοικ Τήῆπες καταγράφοντας τη σκηνή 


"Βατίμες 1983, 43. 

19 Το Ιμάμ υποδεικνύει ιστορικά, κοινωνικά ή πολιτισμικά νοήµατα που εξάγονται µε σημειωτική ανάλυση. 

ῇ) Βλ. σχετικά ὙΝ Ιου 2017, 266. 

'"Βατίμος 1983, 82. 

ΙΈλ. Βατίῃες 1983, 20, 115. ΕπίσηςΤεακἰτιάοι 1995, 274, όπου η συγγραφέας δίνει µια διαφορετική ερμηνεία για 
την επιστροφή του νεκρού, ὡς ατμός, ὡς φάντασμα 

1 ΝποτΗπ, οί. 2019, διαθέσιμο οπ/πο. 

ΙδἘοῦοετί Μοδες στο Ναίίομα! Ῥοτίταϊί (α1Ι6ΓΥ. διαθέσιμο οπ]πο. 
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περιγράφουν τον Ρόμπερτ Μόζες να «στέκει σε κόκκινη δοκό που αιωρείται πάνω από τον 
Ανατολικό Ποταμό (Έαει ΚΙΟεΥ), µε τα χέρια στους γοφούς του, ένα ρολό σχεδίων στο χέρι 
του». Πίσω του, στην απέναντι όχθη, διακρίνεται το συγκρότηµα των Ηνωμένων Εθνών, 
ένα απὀ τα έργα που ολοκλήρωσε ο Μόζες μεταξύ της δεκαετίας του 1920 και του 196016. Το 
υποκείµενο στέκει δεξιά και το βέλος που διαμορφώνει η δοκός οδηγεί το βλέμμα στο έργο 
του Μόζες. ο πολεοδόµος και το έργο του, ο «αυτοκράτορας» και η «αυτοκρατορία»του, θα 
έλεγε κανείς πως είναι το δΗΙ4{ΠΠΙ µιας απόλυτα στηµένης πόζας. Η δύναμη του βλέμματος 
είναι ἐμφανής, όπως και η αποφασιστικότητα της θέσης των χεριών. Η κόκκινη δοκός, η 
ασταθής και αιωρούµενη βάση πάνω στην οποία πατά το υποκείµενο είναι κατά την 
ἀποψή µας ένα απειλητικό ΡΗΠΕΟΠΗΠ, που προοιωνίζει την πτώση του «αυτοκράτορα», µια 
πτώση που δε θα μπορούσε να προβλέψει ο Νιούμαν, όταν έκανε τη συγκεκριμένη λήψη. 
Εκτός του γεγονότος ότι ο Νιούμαν είχε έρθει σε σύγκρουση µε τον Μόζες και τον 
ανάγκασε µε οργανωμένες διαμαρτυρίες να οπισθοχωρήσει, εξαιτίας της θέλησης του 
τελευταίου να καταστρέψει το Τανοτη οἱ {πε (ἴθαῃ, περιοχή όπου ζούσε η οικογένεια του 
φωτογράφου, για να διαμορφώσει θέσεις ραΓΚίΠΡ, και συνεπώς ήταν ενάντιος πολιτισμικά 
και ιδεολογικά µε το έργο του Μόζες στη συγκεκριμένη περίπτωση”, ο «αυτοκράτορας» 
όντως έπεσε µετά τη δημοσίευση του βιβλίου ΤΠε Ῥοτυεν Βνοκεν απὀ τον Κοβετί Α. (ατο. 
Σύμφωνα µε τον δοκιμιογράφο ΡΠΙΗΡ Τιοραίς «η σατανική φήμη του Μοςες στο ευρύ κοινό 
οφείλεται, κυρίως, στη βιογραφία του (ατο»!5. 


Εις. 2 Άλφρεντ Κρουπ. Πηγή 


1 Νοῦα! 2005, διαθέσιμο οη]ίπα 

᾿ΤΣυνέντευξη του Νιούμαν στο Οσίήν Ιπιαφος: ΒοεΠίπά Πιο 1:65, 11. διαθέσιμο οπ]ίηο. 
᾿δΤοραίς 2007, δεείίοι 14, οοἱ. 1. 

|" ΙΙνοιπηαη 2018, ἀιαθέσιµο οπ]ίπο. 
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Ο Νιούμαν για τη συγκεκριμένη φωτογραφία διαμόρφωσε ειδικά σκηνικά για να 
τοποθετήσει τον Αἱτίεά Κταρρ σε βιομηχανικό περιβάλλον και φαίνεται πως γνώριζε 
ακριβώς τι είδους εικόνα είχε στο µυαλότου. Κατά τη σύνθεση του πλάνου ζήτησε από τον 
Κρουπ να σκύψει ελαφρά προς τα εμπρός2. Ακολουθώντας την υπόδειξη του Νιούμαν, ο 
Κρουπ έσφιξε τα δάχτυλά του κάτω από το πηγούνι του. Ο Νιούμαν φώτισε το πρόσωπο 
και απὀ τις δύο πλευρές, αναδεικνύοντας στο βλέμμα του Κρουπ κάτι διαβολικό, 
πραγματώνοντας ως Εβραίος, τη δική του µικρή στιγµή εκδίκησης. 

Ουσιαστικά, η φωτογραφία αποτυπώνει την εντύπωση του φωτογράφου για έναν Ναζί, 
που κατάφερε µεν να επιβιώσει παρά την καταδίκη του3ᾖ, αφού απελευθερώθηκε από τον 
Αμερικανό επίτροπο Ίομπ ]. Με(Ἰογ”, αλλά σκότωσε εκατομμύρια ανθρώπους. «Μόνο δύο 
φορές προσπάθησα να δείξω σκόπιµα ένα άτοµο ως κακό, και αυτό έγινε στην περίπτωση 
του ΑΗτοά Κταρρ και του ΝΙΧοΠ»2. Η φωτογραφία είναι στην προκειμένη περίπτωση 
αποθέωση του 5{ΜΑΠμΠ και είναι µεστή συµβολικών νοημάτων, που συνδέονται µε την 
εκμετάλλευση φυλακισμένων στα ναζιστικά στρατόπεδα συγκέντρωσης για την πολεμική 
μηχανή της ναζιστικής Γερμανίας. 


λλ 


Εικ. 9 Όττο Φρανκ. Πηγή2'. 


3011651 Βταάπει 2019. διαθέσιμο οπ/πο, 

Ἀ Ὀπιιοά δίαΐο» ν. Κταρρ. Γάσπιοηί, Ν/Α (01.5. ΜΙ. Τη. (Νατοπηρεις). 1μη. 30, 1948), διαθέσιμο οπ]/πο. 
Αναγκαία θεώρησε ο δικαστής Ἀ]Κίπς (1951. 217) την απελευθέρωση του Κρουπ ενόψει του κομμουνιστικού 
κινδύνου και της επέκτασης τῆς επιρροής τῆς ΕΣΣΔ στην Ευρώπη. 

Συνέντευξη του Νιούμαν στο (26/1Υ πιαρος: Βο]ίπα {ιο 1215. 11. διαθέσιμο οπ]/πο. 

33 Ο({ο Εταπ], Αππο ΕΓαπΚ Ηοιςα, Απισίογάαπι, στο «Ιον Μιικθιι. διαθέσιμο οη/πα. 
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Αυτή η συγκινησιακά φορτισμένη εικόνα του Όττο Φρανκ που στέκει στη σοφίτα, στην 
οποία ήταν κρυµµένη η κόρη του, Άννα Φρανκ, είναι εξέχον παράδειγµα περιβαλλοντικού 
πορτραίτου του Άρνολντ Νιούμαν. Ο φωτογράφος έχει τοποθετήσει το υποκείµενο-θέµα σε 
ένα προσεκτικά ελεγχόμενο περιβάλλον, για να συλλάβει την ίδια την ουσία της ζωής και 
του έργου του ατόμου. Συνοδευτικές της φωτογραφίας είναι οι σημειώσεις του Νιούμαν, 
στις οποίες μεταξύ άλλων δηλώνει πως «αυτή είναι η πιο θλιβερή φωτογραφία που έχω 
τραβήξει ποτέ»ᾖ». 

Το περιβάλλον της κενής σοφίτας είναι απλά άδειο, είναι ραπείαπῃ που συνδέεται µε τον 
θάνατο και την απώλεια αποτυπωµένο στη στάση του σώματος και του βλέμματος, που 
ατενίζειτην κενή σοφίτα, γεμάτη από μνήμες και φασματικές εικόνες. 


Άουγκουστ Ζάντερ 


Εικ. 4 Ο Χτίστης. Πηγή26 


Στη δεκαετία του 1920 ο Ζάντερ τράβηξε µια φωτογραφία, που έμελλε να γίνει ένα από τα 
πιο εµβληµατικά έργα του, το «Χτίστης (ΒτίςΚκΙαγει)» Αυτή η φωτογραφία ανήκει στο 
«ΟΚΙΙΠεά Ἱταάρδπιαη», ένα απὀ τα επτά κεφάλαια του έργου του «Άνθρωποι του 20ού 
αιώνα». ΗΠροβάλλει απὀ το σκοτάδι, το κεφάλι του πλαισιώνεται απὀ τις πλίνθους που 


2 (οἩεατγ 2015, διαθέσιμο οη[πε.. 
35ο ΒΠοΚΙαγοτ, ΜιΙδοιιΠι οἱ Μοάογή Αγί, διαθέσιμο οπ]ίπο. 
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επωµίζεται, το πρόσωπό του φωτίζεται απὀ ένα δραματικό και εξευγενιστικό φως. Η 
κεντρικότητα και το άδειο φόντο είναι χαρακτηριστικά στοιχεία του έργου, όπως και η 
αυστηρή δύναμη του βλέμματος του θέματος που δείχνει αξιοπρέπεια και κάποια 
υπερηφάνεια. Ἡ φωτογραφία συμπεριλήφθηκε στον κατάλογο µε τις 100 πιο σημαντικές 
φωτογραφίες που τραβήχτηκαν ποτέ από το περιοδικό Τήπεζ7. 

Διακριτή είναι η προσπάθεια του φωτογράφου να εστιάσει στη φυσιογνωμία. Στο έργο του 
«Μικρή Ἱστορία της Φωτογραφίας», που δημοσιεύτηκε σε λογοτεχνικό περιοδικό το 1931,ο 
κριτικός πολιτισμού γΝα[ίετ Βεπ]απιίη εντοπίστηκε στην αξιοσημείωτη κλίση του Ζάντερ για 
τη «φυσιογνωμία, παρά το γεγονός ότι η «φυσιογνωμική θεωρείται λίγο-πολύ 
ψευδοεπιστήµη2. Περαιτέρω θεώρησε πως το έργο του Ζάντερ είναι κάτι περισσότερο από 
εικονογραφημένο βιβλίο. Είναι ένα εκπαιδευτικό εγχειρίδιο, που σκιαγραφεί τις πολιτικές 
δυνατότητες τῆς φυσιογνωµικής ανάλυσης2’. 


Εικ. 5 Καλλιτέχνες του Τσίρκου. Πηγή5ο 
Στις απεικονίσεις των καλλιτεχνών τσίρκου, ο Ζάντερ επέλεξε να µην επικεντρωθεί σε 
ακροβατικά κατορθώματα ή εκπληκτικές παραστάσεις. Αντίθετα, παρουσίασε τους 
εργαζόµενους στο τσίρκο ως πολίτες, που εμφανίζονται στο σπίτι τους και µε µια 
οικογένεια της δικής τους επιλογής. Οι φωτογραφίες του τσίρκου προέρχονται απὀ την 
ενότητα που ονομάζεται «Ἱτανεμπρ ΡεοΡρΙε», η οποία έρχεται σε άµεση αντίθεση µε την 


ώ Βτίιοκίαγος: Απσιιςί θαπάοι - 1928, Τίπιε, διαθέσιμο οπη/ πο. 

35 Βλ. σχετικά Ροτίετ 2003, 495-497. «Αν και τσουβαλιάζουµε τη Φυσιογνωμία µε τον Μεσμερισµό ὡς απαξιωµένη 
ή γελοία πεποίθηση, πολλοί συγγραφείς του δέκατου όγδοου αιώνα την ανέφεραν ὡς χρήσιμη επιστήμη µε µακρά 
ιστορία». 

"Ὅγνα]ίοι 1999, 520. 

3 Απσιςί δαπάοτ, Οἶτοις Απίὶσίς (1926-32). Μιποµηι ο Μοάσγη Αγ. διαθέσιμο οπ]ίπο. 
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πρώτη ομάδα της σειράς του, τους αγρότες ή εκείνους που έχουν τις ρίζες τους στη γη. Το 
συγκεκριµένο θέµα κατηγοριοποιείται µε βάση την κινητικότητα και την αντιληπτή 
έλλειψη ρίζας. 

Στο πορτρέτο των εργαζομένων ο Ζάντερ απεικονίζει µια ομάδα καλλιτεχνών στο 
διάλειμμα συγκεντρωµένους γύρω απὀ έναν φωνογράφο στα σκαλοπάτια του βαγονιού 
τους. Τα βλέμματα διασταυρώνονται, διαμορφώνοντας την αίσθηση της οικειότητας µιας 
κοινότητας. Συγκεντρώνοντας έγχρωµους ανθρώπους, τσιγγάνικες φορεσιές και µια νύξη 
στην τζαζ, η σύνθεση παρουσιάζει µια αποφασιστική εναλλακτική λύση σε αυτό που τότε 
θεωρούνταν παραδοσιακή γερμανική κουλτούρα. Ὡς ξένοι στέκονται σε πιθανή 
σύγκρουση ή αντίθεση µε την κουλτούρα τῆς µεσαίας τάξης και το πρότυπο του ανήκειν 
που εκπροσωπεί. Η συγκεκριμένη εικόνα χρειάζεται να αναγνωστεί στο πλαίσιο των 
αμφίσημων προπολεμµικών ναζιστικών πολιτικών απέναντι στο γερμανικό βαριετέ και την 
ψυχαγωγία του τσίρκου γενικότερα. Κατά τη διάρκεια της δεκαετίας του 1920, οι «μη Άριου 
-- κυρίως οι Εβραίοι -- και οι ξένοι υπήκοοι αποκλείονταν συστηματικά από τη γερμανική 
οργάνωση καλλιτεχνών, χάνοντας έτσι την άδειά τους να εμφανίζονται σε γερμανικές 
σκηνές]. 


Εικ. ό Αγροτική μπάντα: ΠηγήΣ:. 


Ο όρος φωτογραφία ντοκιμαντέρ (φωτογραφία τεκμηρίωσης) περιγράφει οποιεσδήποτε 
φωτογραφίες που προσπαθούν να καταγράψουν τον κόσµο όπως είναι. Από ευρυγώνιες 
λήψεις στο µέτωπο του πολέμου έως κοντινά στιγμιότυπα ανθρώπων στον δρόμο ή στο 


3) Έδννετεη7 2014. 2417. 
27 Απσιςί δαπάοτ: Οομηίγν Βαπᾶ 1913, διαθέσιμο οπ]ίηο. 
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φυσικό τους περιβάλλον, αυτές οι εικόνες τεκμηριώνουν τις κρυφές γωνιές της σύγχρονης 
ζωής και γίνονται τµήµα του ιστορικού αρχείου. Είναι φωτογραφία που επιδιώκει να 
καταγράψει πραγματικά γεγονότα, τόπους και εµπειρίες µε αληθινό και αντικειμενικό 
τρόπο. Ἱστορικά, µέχρι την ευρεία χρήση της έγχρωμηῆς φωτογραφίας, η φωτογραφία 
ντοκιμαντέρ ήταν ασπρόμαυρη και αποτύπωνε τα γεγονότα µε ακριβή εστίαση, 
περιορισμένες παραμορφώσεις και ελάχιστη επεξεργασία σκοτεινού θαλάμου, µε την 
κατανόηση ότι ο χειρισμός ήταν η διαστρέβλωση της αλήθειας. Εδώ ο Ζάντερ, εκτός από 
την τεκμηρίωση, κωδικοποιεί μυστικά στην εικόνα του την αντίθεση τῆς µουσικής τζαζ µε 
τα πολιτισμικά πρότυπα της Δημοκρατίας της Βαϊμάρης. 

Φωτογραφημµένα κατευθείαν σε φυσικό φως, τα πρόσωπα, τα βλέμματα που ατενίζουν 
κατευθείαν στην κάµερα, τα ρούχα, τα όργανα και οι στάσεις παραπέμπουν στο 
επάγγελµα ή την καλλιτεχνική ενασχόληση. Με ΡΗΠΕΠΗΠ λεπτομέρειες που τραβούν το 
µάτι, τα μουσικά όργανα που παραπέμπουν σε σχήματα τζαζ, το συγκεκριµένο 
φυσιογνωμµικό πορτραίτο είναι αποκαλυπτικό για τη ζωή της Γερμανίας στα χρόνια του 
μεσοπολέμου. Η τζαζ στη Δημοκρατία της Βαϊμάρης λειτουργούσε ως ηχητικό σύμβολο 
εθνικής, κοινωνικής και φυλετικής διαφοροποίησης. Ἠταν αντίθετη µε τις γερμανικές 
πολιτιστικές παραδόσεις και λειτουργούσε ως ακουστική οθόνη, πάνω στην οποία 
προβάλλονταν οι φόβοι για τις ταραχώδεις πολιτικές και κοινωνικές αλλαγές στη 
μεταπολεμική Γερμανία. Άλλωστε η περίοδος της Δημοκρατίας, 1919-1933, συμπίπτει 
περίπου µε την άνοδο και το τέλος της τζαζ Λίγο πριν απὀ την ἀνοδο των 
εθνικοσοσιαλιστών στην εξουσία». 


Συμπεράσματα 

Η δύναμη του βλέμματος, το 5ΗµάΠΠ και το ΡΙΗΠΕΒΗΠΗ, όπως και η σχέση του ΡΗΠΕΙΙΠΙ µε τον 
θάνατο είναι τα κυρίαρχα στοιχεία, θεωρητικές προσεγγίσεις πάνω στις οποίες στηρίχθηκε 
το παρόν δοκίµιο για τα συγκεκριµένα πορτραίτα. Δύο περιβαλλοντικοί πορτραιτίστες µε 
διαφορετικό προσανατολισμό. Ο ένας αποτυπώνει και τεκμηριώνει τη φυσιογνωμία ενός 
ολόκληρου λαού, ο άλλος την προσωπικότητα σημαντικών προσώπων, προσθέτοντας 
ενίοτε την ατομική του αντίληψη, εμπλεκόµενος ακόµη και συγκινησιακά µε το θέµα- 
υποκείµενο. Και οι δύο πληρούν τις προὐποθέσεις της περιβαλλοντικής προσωπογραφίας, 
στις οποίες ο Ζάντερ προσθέτει τις προὐποθέσεις της φωτογραφίας τεκμηρίωσης. 
Θεωρούμε πως έχει σηµασία το γεγονός ότι µέσω τῆς έρευνας για τους δύο φωτογράφους, 
αναδεικνύονται πολιτικά και κοινωνικά ζητήματα των ιστορικών περιόδων, αφενός της 
Δημοκρατίας τῆς Βαϊμάρης, αφετέρου της μεταπολεμικής αμερικανικής ιστορίας. 
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